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Duelo al sol 
Aí'ng lidor-ek bost wrstern egin 
zituen bere karrera 
profesionalean zehm: Horien 
artea, zinemaren lu:r;toriamko 
hain garrantzitsua i::xm zen 
.Duel in the Sun (1946) 
izenbumkoa eta generoaren 
hi!akaemn hain esanguratsua 
izan zen JUan witlwut a Star 
(1955) izenhurukoa. Dena den, 
biek ere Mendebaldearen 
konkistaren ingurune 
mittl1oetarako hurbilketa 
bereziaren lantzaren punta 
!mino ez dim. 
ing Vidor es ya un reali-
zador experimentado, 
con más de una veintena 
de largometrajes a sus 
espaldas, cuando, tras la llegada 
del sonoro, afronta su primera in-
cursión -si se hace abstracción de 
Jos posibles elementos del género 
que albergara uno de sus prime-
ros trabajos, The Sky Pilot 
( 1921 )- en el territorio del western 
con Billy the Kid 1 El terror de 
las praderas (Billy the Kid, 
1930). A partir de aquí el cineasta 
volverá de nuevo, de manera más 
puntual, pero con una cierta regu-
laridad, al género en otras cuatro 
ocasiones más: The Texas Ran-
gers (1936), Northwest Passage 
(Northwest Passage, 1940), Due-
lo al Sol (Duel in the Sun, 1946) 
-una película de enorme fuerza 
expresiva y una obra mayor en la 
historia del cine- y La pradera 
sin ley (Man without a Star, 
1955), su aproximacion probable-
mente más lúcida al territorio del 
western. 
A pesar del escaso porcentaje que 
representan estos cinco títulos en 
el conjunto de su producción 
(algo menos del diez por ciento 
del total), Vidor conseguirá reco-
rrer con ellos buena parte de la 
evolución del género a lo largo de 
su etapa sonora hasta llegar a su 
derivación mani erista ini ciada, 
aproximadamente, a final es de los 
años cuarenta. Así, se introduce, 
primero, en e l western primitivo 
de los años treinta con Billy the 
Kid 1 El terror de las praderas y 
The Texas Rangers, afronta des-
pués la aventura épica del naci-
miento de Estados Unidos en Pa-
saje al Noroeste, lleva las riendas 
(pese a las intromisiones del pro-
ductor David O. Selznick y a la 
presencia en el material rodado de 
la huella de otros directores) de 
una superproducción que anticipa 
los cam inos del western psicológi-
co con Duelo al sol y bordea, 
por último, el territorio del su-
perwestern de los años cincuenta 
con La pradera sin ley. 
Un recorrido que, en cierta for-
ma, opera no sólo como reflejo de 
la propia evolución del género, 
sino también de la historia de los 
Estados Unidos durante ese arco 
temporal de veinticinco años. 
Desde este enfoque puede decirse 
que la film ografía de l cineasta 
dentro del western transita inicial-
mente desde la apuesta por el 
cambio regeneracionista que, en 
plena depresión económica tras el 
crack de 1929, parece proponer 
Billy the Kid 1 El terror de las 
praderas al optimismo roosevel-
tiano que reflejan sus dos siguien-
tes títulos (The Texas Rangers y 
Northwest Passage), rodados 
con posterioridad a E l pan nues-
tro de cada día (Our Daily 
Bread, 1934) y que, como esta 
obra paradigmática de los trabaj os 
del director durante esta época, se 
sitúan bajo la óptica reformadora 
del New Deal ("Nuevo Trato") de 
los años treinta. 
El aliento esperanzador que respi-
ran estos tres westerns desembo-
ca, sin embargo, en el pesimismo 
existencia l de Duelo al sol ( estre-
nada en 1946, en plenos albores 
de la persecuc ión macartista) y, 
sobre todo, de La pradera sin 
Billy the Kid 1 El terror de las praderas 
ley, la película que supone el 
abandono por parte de Vidor de la 
cinematografía de Hollywood y, 
al menos momentáneamente, de 
un país que parecía haber olvida-
do sus antiguos valores para con-
vertirse, en plena guerra fría y 
tras la "caza de brujas" y su parti-
cipación en la guerra de Corea 
(1950-1 953), en el gendarme del 
nuevo orden mundial. 
En otro orden de cosas, y tal vez 
por circunstancias más o menos 
casua les, el cineasta situará tam-
bién sus westerns en diversos mo-
mentos significativos de la con-
quista del Oeste: desde la búsque-
da de una vía de comunicación a 
los territorios inexplorados en ple-
na gestación de la nación norte-
americana en Northwest Passage 
(ambientada en 1759) hasta el co-
mienzo de la explotación capitalis-
ta del territorio (La pradera sin 
ley), pasando por el inicio de la 
colonización (Billy the Kid 1 El 
terror de las praderas) o el pe-
riodo de asentamiento posterior a 
ésta (Duelo al sol). Una circuns-
tancia esta última que, unida a las 
dos anteriores, dota a estos títulos 
(a pesar de la escasez de su n ú-
mero) de un cierto carácter repre-
sentativo para rastrear la mirada 
que Vidor arroj a acerca de ese 
proceso de expansión hacia el 
Oeste, y de su significado dentro 
de la imagen mítica que el western 
proyecta sobre la historia de los 
Estados Unidos y sobre el propio 
destino de la nación. 
Los westerns 
Desde un punto de vista más for-
mal, King Vidor aprovecharía 
también sus incursiones en el gé-
nero para investigar, en algunos 
casos, sobre determinados proce-
dimientos cinematográficos y, en 
otros, para proponer singulares 
acercamientos al western. Así, en 
Billy the Kid 1 El terror de las 
praderas -una obra heredera en 
su construcción de las películas 
del cine mudo y con ciertos resa-
bios teatrales en el rodaje de las 
escenas de interiores-, King Vidor 
fotografiará la película con dos 
cámaras: una con el formato es-
tándar de 3 5 milímetros y otra 
con el formato de 70 milímetros. 
El cineasta descubrirá así la ventaja 
de la pantalla panorámica para las 
escenas de exteriores dentro de un 
trabajo donde se buscaba poner en 
relación, precisamente, la rudeza y 
la aridez del paisaje con la naturale-
za violenta de los hombres que ha-
bitaban esos territorios. Era dema-
siado pronto, sin embargo, para que 
el experimento tuviese éxito y Vidor 
debió contentarse simplemente con 
el ensayo del mismo, contribuyen-
do, de paso, a fotjar la imagen le-
gendaria de Billy el Niño. 
Tras rodar The Texas Rangers 
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-una película que, según los testi-
monios de quienes han tenido la 
oportunidad de visionarla, se en-
cuentra en una línea parecida a la 
de su trabajo anterior- y participar 
en el rodaje de El mago de Oz 
(The Wizard of Oz; Víctor Fle-
ming, 1939), donde tiene lugar su 
primer contacto con el technico-
lor, Vidor dirige ya con este pro-
cedimiento su siguiente película: 
Northwest Passage. Para ello el 
propio cineasta, que desconfiaba 
de los conocimientos pictóricos 
de los equipos de filmación, se 
dedica él mismo a estudiar la téc-
nica de la pintura al óleo y con-
vierte, incluso, a un personaje que 
aspira a ser pintor (Langdon 
Towne) en uno de los protagonis-
tas del film. Ese conocimiento de 
primera mano le permite conse-
guir que, en palabras de Martín 
Scorsese, el color forme ''parte 
integrante de su forma de afron-
tar la construcción de una esce-
na" (1) y que la película, en su 
conjunto, tenga un tratamiento 
cromático homogéneo y puesto al 
servicio de unos escenarios natu-
rales, agrestes y salvajes que con-
tribuyen a realzar la gesta llevada 
a cabo por los hombres del mayor 
Rogers (Spencer Tracy). 
La posibilidad, abortada por la 
propia Metro-Goldwyn-Mayer, de 
que King Vidor rodase la segunda 
parte prevista del proyecto (preci-
samente aquella que tenía como 
motivo argumental la búsqueda de 
ese famoso paso al noroeste) im-
pediría, al menos de momento, 
que el cineasta siguiera investi-
gando en esta línea. No obstante, 
y a despecho de su decisión ante-
rior, la propia productora pondría 
en pie, en 1957, una serie de 26 
episodios (ocho de ellos rodados 
por Jacques Tourneur) para la te-
levisión con el título de "Nmth-
west Passage", tres de los cuales 
se convertirían en largometrajes 
para su exhibición cinematográfica. 
Frente al tratamiento más natura-
lista del color que Vidor pretendía 
lograr en Northwest Passage, 
Duelo al sol supondría la inmer-
sión del cineasta en un universo 
completamente distinto al trope-
zarse éste con el gusto barroco y 
Northwest Passage 
grandilocuente del productor Da-
vid O. Selznick, convertido tam-
bién en guionista del film y, a ve-
ces, en director ocasional del mis-
mo. De la conjunción de ambas 
personalidades resultaría un dra-
ma pasional y romántico, adereza-
do con elementos tomados en 
préstamo del melodrama y del 
cine negro, y donde el color, que 
juega un papel dramático funda-
mental en la evolución de la histo-
ria, se convierte casi en un perso-
naje más dentro de la narración. 
Mucho se ha discutido acerca de 
la autoría de esta película donde, 
además del productor y el cineas-
ta citados, participarían también 
en algún momento del rodaje 
otros directores u operadores 
como William Dieterle, Josef von 
Sternberg, William Cameron Men-
zies, Otto Brower, Breezy Reeves 
Eason o Chester M. Franklin (2), si 
bien no es dificil rastrear varias 
de las obsesiones personales del 
propio Vidor en la materia argu-
mental de la película (3). En 
cuanto al diseño formal de la pro-
ducción, sin duda se observa en 
él ese gusto por lo excesivo ca-
racterístico de Selznick y que se 
traslada también al terreno de las 
emociones y de las pasiones, aun 
cuando el propio Vidor quiso rei-
vindicar también en esta materia 
su aportación personal a la pelícu-
la: "Durante la preparación del 
film trabajé mucho en el plan-
teamiento del color, la elección 
de los decorados y de los trajes. 
Creo que el diseño de la pelícu-
la es mío en un ochenta por 
ciento" (4). 
Frente a la potencia visual y emo-
cional de este western desgarrado, 
trágico y, a veces, algo irregular, 
fruto de los métodos de rodaje de 
los grandes estudios durante esta 
época, la siguiente incursión del 
cineasta dentro del género es ya 
en una producción de Aaron Ro-
senberg para la Universal, con un 
presupuesto más reducido y con 
un periodo de rodaje de tan sólo 
diez semanas. Pese a estas limita-
ciones, Vidor realizaría con este 
trabajo su aportación más perso-
nal al mundo del western, una 
obra de línea narrativa más clara 
y depurada que la anterior, de in-
terior más compacto y consisten-
te, y donde las aportaciones del 
director hay que buscarlas ante 
todo en la visión escéptica y des-
engañada que las imágenes arro-
jan sobre un universo legendario 
en trance de descomposición. Un 
western adornado de tintes políti-
cos, ubicado más cerca de la his-
toria que del mito y sobre el que 
habrá que volver más adelante por 
la luz que arroja acerca de la mí-
rada postrera del director sobre 
ese mundo y, de paso, sobre la 
situación de su país en esos mo-
mentos. 
La ley del más fuerte 
Como una constante que se repi-
te, pese a las diferencias señala-
das entre ellos, a lo largo de la 
mayoría de estos westerns, el uní-
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verso que describen las imágenes 
de los mismos se encuentra domi-
nado inicialmente por las figuras 
de aquellos personajes que deten-
tan el poder en cada uno de los 
lugares en los que se localizan las 
ficciones y contra los cuales re-
accionan o bien los protagonistas 
de las obras o bien algunos de los 
personajes principales de esos fil-
mes. 
Éste es el caso, al menos, de Billy 
el Niño (John Mack Brown) en la 
película del mismo título, a quien 
se aureola con el brillo del mito 
para, falseando la verdad históri-
ca, calificarle en el rótulo inaugu-
ral de la película como el hombre 
que "se dedicó a devolver la li-
bertad a las praderas", de 
Langdon Towne (Robert Young) 
y de Hunk Marriner (Walter Bren-
nan) en Northwest Passage, que 
se alistan en las tropas del mayor 
Rogers (Spencer Tracy) huyendo 
de la tiranía de su ciudad natal, de 
Jesse McCanles (Joseph Cotten) 
en Duelo al sol oponiéndose a los 
designios de su todopoderoso pa-
dre y de Dempsey Rae (Kirk Douglas) 
en La pradera sin ley. 
Vidor traza un primer esbozo de 
este tipo de personajes omnipo-
tentes, casi siempre grandes pro-
pietarios y en cuya configuración 
no resulta dificil rastrear los ecos 
del mito bíblico del patriarca, a 
través del sheriff William P. Do-
novan (James Marcus) de Billy 
the Kid 1 El terror de las prade-
ras, un recién asentado ganadero 
que reúne en su persona, además 
del cargo citado, los de notario, 
jefe de correos y juez de paz. Ha-
brá que esperar, sin embargo, 
algo más de quince años, para 
que Vidor trace el retrato más 
completo de esta clase de indivi-
duos -a cuya galería habría que 
incorporar, como apunta Ángel 
Fernández-Santos (5) , al jefe 
Clanton (Walter Brennan) de Pa-
sión de los fuertes ( My Darling 
Clementine; John Ford, 1946) o 
al personaje que interpreta Lee J. 
Cobb en El hombre del Oeste 
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(Man of the West ; Anthony 
Mano, 1958)- a través del sena-
dor McCanles (Lyonel Barrymo-
re) de Duelo al sol. 
Las resonancias bíblicas que sal-
pican la obra de Vidor y sus pro-
pios westerns ( 6) a lcanzan su 
plasmación máxima en este último 
título, anudado en tomo a temas 
como el pecado original, el bien y 
el mal, el duelo fratricida que, 
como Caín y Abe!, mantienen los 
hermanos McCanles o el combate 
entre el puritanismo de "Matape-
cados" (Walter Huston) y el ero-
tismo de Perla Chávez (Jennifer 
Jones). 
Si en la caracterización de varios 
de esos personajes se detecta, sin 
duda, la presencia de ese aliento 
bíblico (por otra parte tan unido al 
mundo del western), en el caso de 
las incursiones de Vidor dentro 
del género este componente sirve, 
además, para realzar el poder casi 
sobrenatural del que disfrutaban 
los grandes ganaderos en esa épo-
ca y para situar las relaciones de 
poder y de clase en el centro de la 
historia (mítica o no) de los Esta-
dos Unidos. 
No parece casual, a este respecto, 
que el senador McCanles, en la 
película citada, sea un antiguo 
nordista que consigue adueñarse 
no sólo de la propiedad de un ran-
cho de enormes dimensiones 
como Nueva España, sino tam-
bién de la mujer que amaba Scott 
Chávez (Herbert Marshall), un su-
dista representante del viejo mun-
do derrotado por la potencia in-
dustrial de sus vecinos yanquis. 
Menos casual parece aún que en 
La pradera sin ley (una película 
que, en cierto modo, propone ya 
una reflexión acerca de los mitos 
del propio western) Vidor y sus 
guionistas (Borden Chase y D. D. 
Beauchamp) den la vuelta com-
pleta al arquetipo patriarcal y si-
túen en su lugar a una mujer: 
Reed Bowman (Jeanne Crain). 
Tal parece, pues, como si llegado 
este momento de mediados de los 
años cincuenta, las referencias bí-
blicas (unidas al mundo del mito) 
hubieran perdido ya su vigencia 
dentro del género y debieran ser 
sustituidas por otras más ligadas a 
la propia historia real de los Esta-
dos Unidos -y a doctrinas expan-
sionistas como la del "destino ma-
nifiesto"- y que este cambio ope-
rase también en el plano de los 
arquetipos . 
De este modo, incapacitados para 
representar los nuevos conflictos 
que hunden sus raíces no ya en 
los lazos de sangre o en construc-
ciones ideológicas más o menos 
míticas, sino en el proceso de in-
tercambio de las relaciones mer-
cantiles, los antiguos personajes 
como el senador McCanles debe-
rán desaparecer de escena para 
que otros ocupen su lugar. Entre 
ellos, alguien situado tan en las 
antípodas de aquél como Reed 
Bowman: una mujer que, imbuida 
del nuevo espíritu capitalista basa-
do en la explotación indiscrimina-
da de nuevos mercados, pretende 
obtener beneficios rápidos a costa 
de los pequeños ganaderos y de 
agostar los pastos libres. 
Ya sean héroes legendarios como 
Billy el Niño, individualistas a ul-
tranza como Dempsey Rae, abo-
gados como Jesse McCanles o in-
dividuos anónimos como Lang-
don Towne o el mayor Rogers 
-dos personajes emparentados 
con esos "ciudadanos col1'ientes" 
que protagonizan otros títulos del 
director como ... Y el mundo 
marcha (The Crowd, 1928) o El 
pan nuestro de cada día- todos 
ellos reaccionan de manera análo-
ga contra ese tipo de opresión y 
reclaman -de forma explícita en 
los diálogos de cada uno de los 
filmes- la defensa de una legalidad 
que resulta imposible de alcanzar 
si no es por medio de la violencia. 
Para un cineasta que, en su auto-
biografía, confesaba creer que 
"todo hombre lleva en su interior 
la historia del progreso humano, 
un proceso inexorable al cual 
cada uno de nosotros debe con-
tribuir en este mundo" (7), la ac-
titud de esos personajes parece 
la única salida posible para cada 
uno de e ll os y también su pecu-
liar forma de contribui r a ese 
desarrollo ineluctable de la hu-
manidad . 
Pero si en los hombres con los 
que éstos se enfrentan se descu-
bre a veces ese aliento bíblico al 
que antes se hacia referencia, en 
el caso de los héroes vidorianos 
se descubre también una suerte 
de lucha interior, un desgarra-
miento interno que los conduce a 
defender aquell o que odiaban 
(Dempsey Rae en e l caso de las 
cercas de alambre de espino), a 
domesticar su naturaleza violenta 
para proteger la ley que han viola-
do antes (Billy el Niño) o, como 
en el caso de Jesse McCanles, a 
enfrentarse a su propio padre si 
ello es preciso. 
Esta actitud acentúa el carácter 
dramático del combate que todos 
e llos libran contra los detentado-
res del poder y reafirma, aún más 
si cabe, la necesidad que sienten 
estos personajes , según parece 
proponer Vidor en estos títulos y 
también en buena parte de su fil-
mografia, de comprometerse con 
la realidad en la que viven, a pesar 
de que al adoptar esta postura ello 
pueda ir contra su propia natura-
leza. Compromiso y sacrificio 
personal parecen, así, dos caras 
de la misma moneda en la confi-
guración de los héroes victorianos, 
imposibles de separar la una de la 
otra. 
Desde otra óptica se trataría tam-
bién con ello de dar cuerpo a una 
de las ideas más queridas del ci-
neasta: la necesidad que tiene el 
hombre de encontrar su lugar en 
este mundo y de dejar una huella, 
por pequeña que ésta sea, al final 
de su ciclo vital. Una huella que 
reclaman Billy el Niño desde su 
defensa de la j usticia, el mayor 
Rogers buscando el paso al no-
roeste, Langdon Towne alistándo-
Duelo al sol 
se en una expedición que supera 
sus fuerzas, Dempsey Rae impar-
tiendo lecciones de vida a Jeff Jim-
son (William Campbell), un apren-
diz de vaquero, Jesse McCanles 
impidiendo que su padre siga derra-
mando sangre ajena o, por citar 
otro ejemplo de la filmografia del 
cineasta ajena al western, el prota-
gonista de Pasión bajo la niebla 
(Ruby Gentry, 1952) haciendo de-
salar varias hectáreas de terreno 
baldío. 
Progreso y resistencia 
Con la antítesis como figura de 
estilo que preside su cine y con la 
dialéctica de atracción y rechazo, 
en palabras de José Ma Latorre 
(8), como motivo argumental de 
buena parte de sus ficciones, el 
combate que los héroes vidoria-
nos mantienen, casi siempre a pe-
sar suyo, con sus oponentes pue-
de ser visto también como la con-
frontación entre dos fuerzas anta-
gónicas que, en un caso, apuestan 
por el avance del progreso y, en 
otro, se oponen a su desarrollo. 
El aliento optimista que destilan 
los primeros trabajos del cineasta 
hace que se contemple todavía en 
ellos este progreso como un pro-
ceso sin sombras, sin puntos os-
curos o agujeros negros, en el 
que la defensa de la ley y de la 
libertad (Billy tbe Kid 1 El terror 
de las praderas) o la búsqueda 
de nuevas v ías de comunicación 
para explorar nuevos territorios 
(Northwest Passage) representan 
sendos hitos en la aventura del 
desarrollo de la humanidad. 
Este mismo espíritu se detecta 
asimismo en Duelo al sol y se 
concreta en la defensa que Jesse 
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McCanles -un personaje que anti-
c ipa, en cierto modo, los rasgos 
de Ramson Stoddard (James 
Stewart) en El hombre que 
mató a Liberty Valance (The 
Man Who Shot Liberty Valance; 
John Ford, 1962)- realiza del fe-
rrocarri l como instrumento de 
modernización del país frente a la 
postura más conservadora de su 
padre. Nada resume mejor ese en-
frentamiento entre ambos que la 
célebre secuencia donde el sena-
dor intenta impedir por la fuerza 
que el tendido ferroviario pase a 
través de su rancho. 
En ella se pasa, por transición, de 
la campana del rancho al si lbato 
del ferrocarri 1 mientras, en mon-
taje a lternado, se contrapone el 
avance de la locomotora con la 
cabalgada de los hombres del se-
nador. Viejo y nuevo mundo co-
rren así incontenibles al encuentro 
uno del otro y de su encuentro 
só lo puede sa lir un vencedor. 
Plasmación gráfica de su fracaso, 
la caída final del senador McCan-
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les de su caballo vendrá a repre-
sentar la derrota de los valores 
que éste encarna frente al avance 
incontenible de la civilización. 
Más s ignifi cativa resulta aú n, 
como ha señalado Quim Casas, la 
conversación que el propio sena-
dor mantie ne con Lem Smoot 
(Harry Carey) en el tramo final de 
la película. En ella, rodeados por 
los rojos encendidos del crepús-
culo y en una escena cuya imagi-
nería parece extraída de las repre-
sentaciones de la Biblia, aquél re-
conoce ante su amigo haberse 
equi vocado en la educación de 
sus hijos y se muestra dispuesto a 
admitir a Jesse en la fami lia mien-
tras se escucha como sonido de 
fondo el silbato de un tren. Una 
escena que, en palabras de Quim 
Casas, "es la representación de 
una reconciliación familiar y , 
también. la constatación del fin 
de la vieja era y del nacimiento 
de un nuevo mundo" (9). Yendo 
más allá aún, podría afirmarse 
también que esta secuencia viene 
La pradera sin ley 
a representar, en e l caso de King 
Vidor, el ocaso crepuscular del 
universo mítico del western (y de 
sus arquetipos) y la entrada de la 
historia (y de una visión más ape-
gada a la realidad) dentro de ese 
mundo. 
Así parece demostrarlo al menos 
el siguiente trabajo del cineasta 
(La pradera sin ley), cuya se-
cuencia ini cial pudiera casi con-
siderarse, en e l plano narrativo, 
como una derivación de ésta. En 
ella un tren de mercancías, don-
de viaja de po li zón Dempsey 
Rae, cruza libremente las prade-
ras sin encontrar ya ningún tipo 
de obstáculos a su paso. La evo-
lución del género y la propia si-
tuación del país habían cambia-
do mucho, sin embargo, desde 
Duelo al sol, y los hombres del 
ferrocarril, que sufrían a ntes el 
acoso de los grandes ganaderos, 
serán ahora quienes repriman a 
los vagabundos que viajan clan-
dest inamente en los vagones de 
los trenes. 
Con el avance de la civil ización, 
las relaciones mercantiles han pa-
sado a presidir también los con-
tactos entre los hombres ( confor-
me demuestra la escena casi inau-
gural de la película, con Dempsey 
Rae y el sheriff regateando por la 
recompensa tras haber capturado 
a un asesino) o Jos intercambios 
amorosos (el dinero y el poder 
sustentan la relación entre Demp-
sey Rae y Reed Bowman), y los 
signos de la modernidad (el cuar-
to de batio que ésta se hace cons-
truir dentro del rancho) son obje-
to de la mirada irónica del cineas-
ta y de sus guionistas. Una ironía 
que se traslada también a la cons-
trucción del personaje de Demp-
sey Rae y, sobre todo, a la ima-
gen mítica del Oeste que había 
f01jado el propio cine. Toda la pe-
lícula puede ser contemplada, de 
este modo, como el proceso de 
desmontaje sistemático de ese 
halo de leyenda que envolvía a 
este mundo, ya que, como el pro-
tagonista trata de desvelar a lo lar-
go de la narración a Jeff Jimson, 
no hay nada de maravilloso en 
vestirse de vaquero, aprender a 
echar el lazo, marcar una res o 
disparar antes que el contrario. 
E l fin de los aventureros como 
Dempsey Rae, del mundo en el 
que éstos tenían sentido y la clau-
dicación de aquél ante el avance 
incontenible de los nuevos tiem-
pos (a cuya llegada contribuye él 
mismo) puede ser contemplado, 
desde esta perspectiva, como el 
final de esa imagen mítica y 
como, según afirma José M" La-
torre, "el cuestionamiento de los 
valores del liberalismo y anqui. 
cuya puesta en práctica se con-
vierte en la aplicación de la ley 
de la fuer:::a: no existe una igual-
dad de oportunidades para el re-
parto del terreno. sino abuso de 
poder y de fuerza" ( 1 0). 
A pesar de todo , King Vi dor 
apuesta todavía por la necesidad 
del compromiso y, aunque a 
Dempsey Rae no le gusten en ab-
soluto los s ímbolos de ese pro-
greso (las cercas de alambre) ni 
confie demasiado en las bondades 
del mismo, participará en su desa-
rrollo si e llo significa, siquiera sea 
testimonialmente, oponerse toda-
vía a las leyes del más fuerte. El 
escepticismo sobre los resultados 
de ese combate y la pérdida de su 
función como personaj e en esa 
nueva situación harán que Demp-
sey Rae abandone en las imágenes 
postreras de la película ese mun-
do en e l que no hay sitio ya para 
él, y quién sabe si detrás de su 
figura no se divisa también cabal-
gando a Ki ng Vido r antes de 
abandonar un país que no parece 
ya el suyo o al menos el de sus 
primeros westerns. 
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